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「モデルニテあるが故に」
――ボー ドレール『現代生活の画家』を読む
荻野 哉
序
シヤルル・ポードレール (1821-1867)が、1863年に「フィガロ」紙に発表
した『現代生活の画家』(ιι P′力姥 ル′α vi`IPI滋
“
ι)は、「現代性に対する彼
の最も完全で意義深い検討」(Dが見られる晩年の代表的な論考として(何かと
言及されることの多いテクストである3しかし、そこで展開されている議論
が、1860年以前の様々な美術批評において繰 り広げられた主張と比較してはる
かに複雑さ、繊細さを増 しているためか、或いは、この論考を執筆する直接の
契機となった風俗画家コンスタンタン・ギース (1802-1892)自体が、現在では
殆ど忘れ去られた存在であるためか、『現代生活の画家』に焦点を絞つて綿密
に読み解こうとする試みは、宮川淳の美しき文章("以来現れていないように
思われる。既に筆者は、別稿においてこのテクストの一部に注目した●)が、本
稿では「現代性」をめぐる議論を中心に、改めてその全体像へと迫ることとす
る。まずは、「現代性」の概念の源流とも見なし得るある思想が、初期の美術
批評の中でいかなる意義を担っていたのかに関する考察から、本論を開始する
ことにしよう。
1.初期のサロン評における「現代生活の英雄性」
128人の芸術家の作品を順次論じた『1845年のサロン』(Sα′ο″″"る)の
末尾で、この年のサロンで結局確認されたのは、ウイリアム。オスーリエやウ
ジェーヌ・ドラクロワらの例外を除けば、「全ての者がますます上手に描く」と
いう嘆かわしい風潮だけであり、「創意や発想や気質が前よりも増 した訳では
ない」と手厳しい総評を下したボー ドレー ルは、「新たなるものの到来」を願っ
て以下のような文章を書き残していた。
¬「明日吹くであろう風に、誰も耳を傾けはしない。しかしながら『現代生活
の』英雄性は、我々を取 り巻きせき立てる。〔……〕叙事詩のために欠けてい
るのは主題でも色彩でもない。今日の生活からその叙事詩的な側面を引き出
し、我々がネクタイを締めワニス塗りの長靴を履いたままでいかに偉大であり
詩的であるかを、色彩やデッサンをもって我々に見せ、理解させる術を心得て
いるその人こそ、『画家』、真の画家であるだろう。」(407)
「真の画家」像を提示しようとしたこの文章は、『 1845年のサロン』というテ
クストの中でどのように解釈されるべきたろうか。少なくとも、ケルン出身の
画家ヨーゼフ・ファーイを批判した箇所で、「主題の選択」そのものよりも、「主
題を理解 しデッサンするやり方」に重点を置くことを唱えていた (373‐74)
ボードレールの姿は、見出すことはできない。何故ならば、ここで理想の画家
とされているのは、「ネクタイを締め長靴を履いたまま」のような民衆の有 り
様を、「叙事詩」たるタプローの主題として取 り上げる人物だからである。
もっとも、民衆のそのような日常的な姿を、現代生活の「英雄性」(h6roおme)
と呼んだボー ドレールの真意は、『1845年のサロン』では判然としない。この
表現に込められた特別な意味が明らかにされるのは、翌年の『 1846年のサロ
ン』(Sα′ο″″18“)の第18節においてである。文字通 り「現代生活の英雄性
について」と題されたこの最終節で、昨今の絵画の退廃は、「絶えず過去を描
くことに利を見出している」芸術家たちの怠情にこそ原因があると断罪した
ボー ドレールは、更に次のように主張している。
「現代生活の叙事詩的な側面が何であり得るかを探究し、我々の時代が古い
時代に劣らず崇高なモチーフに富んでいることを実例によって証明する前に、
全ての世紀、全ての民族はそれぞれの美を持つていたのである以上、我々も必
然的に我々の美を持つと断言することができる。それは当然のことだ。
全ての美は、あり得る全ての現象と同様、永遠な何物かと一時的な何物か、
一―絶対的な何物かと特殊な何物かを含む。絶対的で永遠なる美というものは
存在しない。より正確に言えば、それは様々な美の全般的な表面にすくい取ら
れた一つの抽象でしかない。各々の美の特殊な要素は情熱から来るが、我々も
独自のj情熱を持つているので、我々の美を持つている。」(493)
「我々の美」に含まれている二つの要素を指摘したこの部分でポードレール
が重視 しているのは、「絶対的で永遠なる美」が正確には「一つの抽象」に過
ぎないことを断言した文章からも明らかなように、「独自の情熱」に由来する
「一時的な (=特殊な)」要素の方である。もっとも、この「我々の美」の一例
として挙げられた「黒い燕尾服やフロツクコート」に関して、「普遍的な平等
の表現という政治的な美しさのみならず、公衆の魂の表現という詩的な美しさ
もまた持ち合わせている」(494)と念を押しているのを見る時、彼が「永遠な
(=絶対的な)」要素の方も軽視してはいなかったことは容易に理解されよう。
これらの衣服が持つ「政治的な美しさ」とは、七月王政下の (即ち、「我々の
時代」の)思想から生まれた「一時的な」要素である以上、それと異なる「詩
的な美しさ」とは結局「永遠な」要素に他ならないからである。
しかしポー ドレールは、「我々の美」の独自の価値を何故かくも強調したの
であろうか。それは、「過去」ではなく「現在」を描くことに表面上は関与し
ている芸術家たちに対しても、彼が次のような不満を抱いていたからであつた。
「主要で本質的な問題、果して我々は新たな情熱に固有の、特殊な美を持つ
ているかという問題に戻つて、現代的な主題に取 り組んだ芸術家たちの大部分
は、公共のそして公式の主題、我々の戦勝や政治的な英雄性だけに甘んじてき
たことに、私は注意したい。もっとも彼らは、金を払つて くれる政府から注文
されるが故に、それらの題材で渋々制作するのである。しかしながら、私的な
主題にして、はるかに英雄的なものがあるのだ。」(495)
ポー ドレ=ルがここで、「私的」ながらも「英雄的」な主題として念頭に置
いていたのは、パリの日常生活が豊かにはらんでいるような「詩的で驚異的な
主題」、具体的には「優雅な生活や、大都市の地下道を動き回る無数の浮動的
な人間たち、一一犯罪者や囲われた娘たちの光景」であつた (495-496)。そし
て、このような「我々の英雄性」=「現代生活の英雄性」こそが、まさに「叙
事詩的な側面」として絵画の「崇高なモチーフ」となり得ると、彼がこの節で
強調するに至った原動力は、「公式の主題」や「政治的な英雄性」のみに甘ん
じてきた一人の芸術家に対する、アンピヴアレントな感情だつたのではないだ
ろうか。
既に別稿で論した通 り、『1846年のサロン』の中には、ドラクロワヘの徹底
したオマージユが至る所に散 りばめられていた●)。 しかし、「現代生活の英雄
性」について語つた最終節には、その名が一度たりとも登場しないのである。
もっともこれは、決して不可解な沈黙ではない。確かに ドラクロワは、ポー ド
レールにとって、「現在までのところロマン主義の最も立派な代表者」(422)で
あつた。しかし、同時にこの芸術家は、1830年代にフランス史の戦争を主題と
する作品を「注文」によって制作しもヽ 或いは、『 キオス島の虐殺』(1824)や
『 ミツロンギの廃墟に息絶えんとするギリシア』(1826)等、同時代の出来事 (ギ
リシア独立戦争)を取 り上げた際にも、「政治的な英雄性」を表象する次元か
ら完全に抜け出すことができず、更に『民衆を率いる「 自由」』(1830)以後は、
リユクサンブ‐ル宮殿やブルボン宮殿等の公共建築の装飾を委嘱された、文
字通り「七月王政公認の画家」(6)でもあったのである。
「我々の時代」の衣服が「それなりの不可思議な優美さ」を持っていること
をよく理解している芸術家として、ウジェーヌ 。ラミとガヴアルニを挙げる
(494)一方で、ドラクロワに関しては全く触れていない「現代生活の英雄性に
ついて」の節をもつて、ポー ドレールが『1846年のサロン』を締め括つた背後
には、私的で英雄的な主題に目を向けようとしない「七月王政公認の画家」の
こうした倶J面を、決して見過す訳にはいかないという批評家としての戦略が、
恐らく働いていたことだろう。『 1846年のサロン』以降、中期の美術批評にお
いては、『 1855年の万国博覧会・美術』勧 ω″a23“″ピνιrsι〃らI“ユB` ″´―′′′s)
で展開されているドミニック・アングルヘの批判 (7)を除けば、「現代生活の英
雄性」や「叙事詩的な」美について雄弁に語られている箇所は見当らない。し
かしボー ドレールは、 ドラクロワとは異なる意味での「現代的な美や英雄性」
(495)を表現し得る「新たなるものの到来」を、心の底では望み続けていたで
あろう。そして、まさに「新たなるもの」=「現代生活の画家」を発見できた
からこそ(それをタイ トルとした論考を晩年に発表する気になったはずである。
2.「完全なる遊歩者」の二つの目的
では、「現代的な美や英雄性」を表現し得る芸術家として、『 現代生活の画家』
で取り上げられるに至ったギースとは、いかなる人物だつたのか。
この論考で一貫して「G氏」と呼ばれている彼の経歴に関しては、「コンス
タンタン・ギースについての覚書」(M。′os″Cのsrα″崩Gりめ (1861)で簡単
に紹介されているが、その中の「芸術家として、ギース氏は確実に、風俗の場
景の表現においてガヴァル三、ゥジェーヌ・ラミ両氏に匹敵する」
“
)という文
章は、『1846年のサロン』の最終節で名前が挙げられていた二人 ●)と同等の
地位をギースに与えている点で、ポードレールがこの画家に下していた評価の
高さを物語るものである。もうとも、より詳細に人物像を探るためには、「覚
書」の二年後に発表された『現代生活の画家』の、第3節「世界の人間、群集
の人、そして子供である芸術家」に注目する必要がある。この節でポードレー
ルはまず、ギースは「芸術家」=「専門家、耕地につながれた農奴のように、
自らのパレットに執着する者」ではなく、むしろ「世界の人間」(homme du
mondc)=「世界全体の人、世界を理解し、その全ての慣例の不可思議で正当
な理由を理解する者」であると定義する (689)。そして、そのような「世界の
人間」ギースは、「我々の球体の表面で起こる全てのことを知 り、理解し、尊
重したいと望む」(689)が、こういつた強い「好奇心」と密接に関連する彼の
特徴は、「『好奇心』こそ彼の天才の出発点と見なされ得る」(689)、及び「好
奇心が、宿命的な、抑え難い情熱となったのだ !」(690)という、二うの文章
において端的に示されている。
以下本稿では、第一の文章で示されている「天才」概念の分析は省略し、第
二の文章中の「抑え難い情熱」という語旬に注目して考察を進める6「抑え難
い情熱」=「見ることと感じることの飽くなき情熱」をもって大都市の風景を
観察し、そこで生活する人間や動物たちの「普遍的な生」を楽しむギースの職
務は、ポー ドレールによれば、まさに「群集と結婚する」ことであつた (691-
693)。もっとも、「完全なる遊歩者」かつ「情熱的な観察者」たるギース (691)
は、単に快楽のみを求めて群衆の中へと入っていく訳ではないことは、「現代
性」(La Modcrni“)と題された第4節の冒頭部分を読めば明らかである。その
部分を改めてヨ1用してみよう。
「このように彼は行き、走り、探し求める。何を探 し求めるのか? 私が描
写してきたようなこの男、活発な想像力に恵まれ、常に『人間たちの大砂漠』
を横切つて旅するこの孤独な人は、単なる遊歩者よりも高い目的、巡り合わせ
のはかない快楽とは異なる、よリー般的な目的をきつと持つているのである。
彼の探し求めるあの何物かを、『現代性』と呼ぶことも許されよう。問題の観
念を表現するのに、これよりも良い語が浮かばないからだ。彼にとって重要な
のは、モー ドが歴史的なものの中に含み得る詩的なものを、モー ドから引き出
すこと、一時的なものから永遠なものを取 り出すことなのである。」(694)
即ち、「単なる遊歩者」ではなく「完全なる遊歩者」であり、「活発な想像力」
に恵まれたギースの目的は、「現代性」を「探し求める」一方、モードが「歴
史的な (=■時的な)」 ものの中に含み得る「詩的な (=永遠な)」 ものを「引
き出す (=取り出す)」 ことである。では、この二つの「目的」にはどのよう
な関連性があるのだろうか。ボー ドレールによれば、「現在の」画家たちが、「全
ての時代に適用可能な一般的性質の主題を選びながらも、中世やルネサンスや
東洋の衣装をまとわせようと意地になっている」のは、彼らにとっては、「あ
る時代の衣服においては全てが絶対に醜いと断言する方が、そこに含まれ得る
不可思議な美しさを、それがどんなに些細で軽微なものであろうとも抽出しよ
うと努めるよりは、はるかに都合が良い」からである。しかし、こういつた「意
地」や「断言」は、「現在の」衣月長に含まれ得る「不可思議な美 しさ」を抽出
する義務がある今日の画家たちの、「大いなる怠情のしるし」に他ならない
(694‐695)。そして、この「不可思議な美しさ」とは、さきの引用文で示された
図式も考慮に入れれば、前節でも触れたようなモー ドの「詩的な美 しさ」=「永
遠な」要素を指すと考えられる。
ところが、モー ドのそのような美しさは、あくまでも「歴史的な」ものの中
に含まれ得る要素であることもまた確かである。更に、第 1節「美、モー ド、
幸福」に見られる、「美というものは、量を測定するのがこの上なく難しい、永
遠で不変なる要素と、相対的で偶成的な要素とから成 り立っている。後者は言
うなれば、交互に或いは全部まとめて、時代、モー ド、道徳 (10、情熱であろ
う」(685)という文章―一『1846年のサロン』中の、全ての美は二つの要素か
らなるという思想を発展させる形で、「美の組成は常に、必然的に二重である」
(685)というテーゼを明確に示した文章――も念頭に置けば、モー ドの本質が
「相対的で偶成的な」美であるとポードレールが考えていたことは、やはり否
定できない。そして、彼のこのようなモー ド観をより詳 しく探るためには、第
11節「化粧礼賛」で展開されている「自然」と「モー ド」に関する説明を参照
する必要がある。
3.「超 自然的」な美とな り得るモー ド
晩年のボー ドレールは、「自然」や「モー ド」をいかなるものと見なしてい
たのだろうか。解答の手掛 りとな り得る部分をまず引用しよう。
「美に関する誤謬の大部分は、道徳に関する十八世紀の誤つた考え方から生
じている。自然はその時代において、考えられる限りのあらゆる善や美の、基
礎・源泉・典型と見なされた。原罪の観念の否定が、この時代の全般的な頑迷
に少なからず貢献していた。」(715)
ここで示された十八世紀的思想 (10に対して、ポー ドレールは徹底的な反論
を加える。まず、道徳的な事柄に関して言えば、自然は「殆ど何も教えてくれ
ない」どころか、むしろ親殺しや人食いの風習といつた「善からぬことを勧め
る」存在なのである。そして、このような「犯罪」は、「それへの嗜好を人間
という獣が母の胎内から汲み取つてきている以上、元来自然的である」のに対
して、「美徳は『人工的』で、超自然的である」(715)。更に彼によれば、この
考えは美の次元にも適用可能である。即ち、「善が常に一つの術の産物である」
以上、美もまた「術の産物」であり、「超自然的」な性格を持つ。そして、モー
ドが「身を飾る術」(parure)である以上、まさにそれは、「人間の脳の中で、自
然の生命がそこに積み重ねる粗野なもの、地上的なもの、不潔極まるものの全
ての上に浮かび残る、理想への嗜好の一つの兆候、或いは自然の崇高なる変
形、より正確に言えば、自然を改善するために絶えず継続的に行われる試み」、
簡潔に言えば、「美に向かつての新たな努力、〔・・・・〕一つの理想への何らかの
近似法」なのである (716)。
ところが、弓|き続いて「モー ドは、それを良く味わいたいのならば、死物と
見なされるべきではない。〔……〕モードは、それを身につけた美しい女性た
ちによって生命を与えられ、活気づけられたところを、心に描 く必要がある。
そのようにして初めて、その意味と精神が理解されよう」(716)と述べられて
いるのを見る時、ボニ ドレールはモー ドを、美という「理想」を実現するため
の「試み」以上のものと考えていたのではという疑間が生じよう。ここで我々
は、モー ドが「美しい女性たち」と結び付けられている以上、第 lo節「女性」
にも注目する必要がある。ボー ドレールによれば「女性」とは、「ただ一つの
存在の中に凝縮された、自然のあらゆる魅力のきらめき」である (713)。しか
し、そのような「女性」――「自然」なるままでも「魅力」ある存在 ●分一一
を「飾るものの全て、その美しさを分かり易 くするのに役立つものの全ては、
女性そのものの一部をなす」ため、女性とその衣服とは結果的に、「一つの分
けられない総体」と見なすことができる (714)。
従つて、「もし、『全てのモー ドは魅力的である』という警句が、余りにも絶
対的なので耳障りならば、次のように言えばきつと誤 らないであろう。全ての
モードは正当に魅力的であつた、と」(716)という文章中で行われた言い換え
は、次の二点において重要である。まずポー ドレールは、「 正当に」
(ltidmement)という語を付け加えることによって、モー ドとは単なる「理想
への近似法」ではなく、美しき女性の身体と切 り離されていない限り、「魅力
的」なものであり得る一―即ち、モード自体も「美」となる資格を持つ一一と
いう主張を明確にしている。更に、動詞を「・…・・でぁった」(furent)と単純過
去に変化させた結果(モー ドが「生命を与えられ、活気づけられ」るのは、あ
くまでも女性の身につけられた時のみである一一即ち、モー ドの本質が「相対
的で偶成的な」美である一―という考えも、はっきりとさせることができたの
である。
4.「二重の」美 と芸術の「二重性」
ではギースは、このように「超自然的」で、本質的には「一時的な」美であ
るモー ドに対して、どのような態度で立ち向かつたのであろうか。「現代性」の
概念にも迫 りつつ、前々節で触れた二つの「目的」の考察に戻つてみよう。
ボー ドレールによれば、「どの時代にも独自の立居振舞い、眼差し、身振 り
がある」以上、現代の女性の「身振 りや立居振舞いも、その衣月長に、古代の女
性のとは異なる生命や魅力を与えて」いる (695‐696)。このように、モードに
対して現代の女性が与え得る「生命や魅力」とは、まさに「一時的でうつろい
易く、かくも頻繁に変貌する要素」(695)一―『1846年のサロン』でも指摘さ
れていた、「独自の情熱」に由来する美の「一時的な」要素一一である。そし
て、芸術家が「この要素を抹殺するならば、人類最初の罪以前の唯一の女性美
といったような、抽象的で得体の知れない美の空虚へと、必然的に陥る」(695)。
しかし、裏を返せばこの主張は、たとえ現代のモー ドの中にも「抽象的で得
体の知れない美」の要素が含まれ得ることを示唆している。そしてポー ドレー
ルが、この要素も決 して抹殺されるべきではないと考えていたことは、十八世
紀末から十九世紀初頭にかけての一連の「モー ド見本版画」を評 した、第1節
の次のくだ りから読み取れる。彼によれば、「それらの版画は、美しくも醜 く
も翻訳され得る。醜く翻訳されれば風刺画になるが、美しく翻訳されれば古代
の彫像になる」(684)。続 く部分も重要である。「これらの衣装を身にまとつて
いた女性たちは、その身に帯びる詩趣或いは卑俗さの程度に応 じて、多かれ少
なかれ古代の彫像に似たり、或いは風刺画に似たりした。生命ある物体が、
我々には余 りにも硬直して見えるものを、波打たせていたのである」(684)。即
ち、自らの衣装に「詩趣」(po6sic)を多く込めていた当時の女性たちは、その
時代から見れば「現代」の「生命ある物体」であるにもかかわらず、既に「古
代」の美術品の如き存在と化していたのである。そして、そのような存在とな
り得ている女性たちに備わる「詩趣」一一前々節で考察 した、モー ドの「詩的
な美しさ」――を表現した版画もまた、同時代の風俗を主題としているにもか
かわらず、「古代の彫像」風の「永遠な」要素を確かに含む芸術作品と見なさ
れ得る (=「翻訳され得る」)のである。
故に我々は、ボー ドレールがこのような思想を要約する形で、「全 く『現代
的なもの』(moderniκ)が古代的なもの (an■qui“)となるに値するためには、
人間の生がそこに無意志的に注ぎ込んでいる不可思議な美しさが、そこから抽
出されている必要がある。G氏が特に専念しているのはこの仕事なのだ」(695)
と述べているのを見る時、ギースの二つの「 目的」の関連性を以下のように整
理することができる。まず、「情熱的な観察者」ギースが探し求めるのは、モー
ドの本質的な要素である「一時的な」美――「現代性」と呼び得るもの一―で
ある。しかし、同時に彼は芸術家として、モー ドのその要素が含み得る「不可
思議な美しさ」=「詩趣」を抽出することも目指すのである。ギースのこのよ
うな態度は、「主題に本来備わつている詩的な性質」(657)を明確に抽出する
義務を怠っているアングル ●うのそれとは、全 く対照的である。
更に、この結果生み出された芸術――「巡り合わせの画家」であると同時に、
「巡り合わせが暗示する、永遠なるもの全ての画家」(687)でもある人物が創
造した芸術―一にも、二つの美の要素が顕著に現れるとポー ドレー ルが信じて
いたことは、「現代性とは一時的なもの、東の間のもの、偶発的なものであり、
芸術の半分をなす。他の半分は永連なるもの、不易なものである」(695)とい
う文章が、何よりも物語つていよう。即ち、ここで彼は、「現代性」の概念を
明確に定義しつつ、「常に、必然的に二重である」美から各々の要素を抽出し
た上でそれらを表現し得た芸術家の作品もまた、必然的に二重の構成を持つと
いう思想一―「芸術の二重性は、人間の二重性の当然の帰結である」(685-686)
という一文 (14)の中で示唆されていた思想―一をも、前面に押し出していたの
である。
5.ギースの「記憶の芸術」
しかし、以上の考察 (15)だけでは、「『現代性』の中に美を探し求め、説明す
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るという仕事を自らの義務としていた」(718)●0ギー スの芸術に関して、文
字通 り説明したことにはならない。以下本稿では、「記憶の芸術」(L'Art
mn6molliquc)と題された第5節に主に注目しつつ、ギースが創造する「記憶の
芸術」の特徴を探つてみることとしよう。
ボー ドレー ルによれば、「はっとさせるような独創性」を持つギー スの作品
中に見出されるのは、「不可避の、総合的で、子供つばい野蛮さ〔……〕、事
物を大きく見たい、とりわけその総体の効果において眺めたいという欲求から
生まれる野蛮さ」(697)である。そして、ここで述べられている「総体の効果
において」事物を捉えようとする欲求一一換言すれば、例えばカミー ユ・コ
ローが持つているような「総合的で要約的な」視線 (698)(0-一と密接に関
連する画家ギースの告J作プロセスは、大まかに言えば次のようなものであった。
「G氏は、自分自身の印象を忠実に翻訳しつつも、本能的な精力をもつて、あ
る対象の際立つ点やll「かしい点 (劇的見地からして、際立ったり輝かしかった
りし得る点)、 或いはその主要な特徴を、時には人間の記憶にとって有用な誇
張さえも加えて強調するのである。」(698)
ここで重要なのは、「自分自身の印象を忠実に翻訳しつつも、本能的な精力
をもって」、及び「人間の記憶にとって有用な誇張さえも加えて」の部分であ
ろう。何故ならば、これらの表現でまとめられているギースの制作プロセス
は、その「制作に現れる」とされている次の二つの事柄にほぼ対応するからで
ある。まず、第一の事柄――「甦らせ、喚起しようとする記憶の緊張」(699)
一―は、「自分自身の印象を忠実に翻訳」する際に現れるが、彼の持つ「全体
の色彩やシルエット、輪郭のアラベスク模様を活発に吸収する習慣のついてい
る記憶の能力」(699)に対しては、別稿で論じたように高く評価されている。0。
次に、第二の事柄――「火であり、鉛筆や絵筆の陶酔、殆ど狂気にも似たもの」
(699)一―は、ギースが「本能的な精力をもって」デッサンしている時の状態
であるが、このような制作ぶ りは、「十分に速く進んでいないのではという恐
れ、幻影から総合を抽出し捉える前に、それを取 り逃がしてしまうのではとい
う恐れ」(699)の表れである。そして、対象の「総合」を抽出しよう (=「総
体の効果において」事物を捉えよう)とするこの意図があるからこそ、「幻影」
で満たされた彼の記憶に対して「有用な誇張」が加えられることとなるのであ
る。以上の二つの事柄を経て生み出されるギースの芸術は、最終的に「記憶に
詰め込まれていた全ての材料が、分類され、整理され、調和し合つて、ある種
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の『子供的な』知覚、即ち無邪気さによって鋭く、魔術的になつた知覚の結果
である、逃れられない理想化を被る」(694)が、ここで述べられている「理想
化」には、様々な「材料」を分析的な精神で秩序付ける (=「分類 。整理」し、
「調和」させる)彼の「天才」←"が大きく関与している。
最後に我々は、その「理想化」の結果創造されたギースの芸術を観る者の想
像力が、「かくも専制的なこの記憶術の効果に服して、事物がG氏の精神にも
たらした印象をはっきりと見出す」(698)という現象を、ボー ドレールが指摘
していることにも注意しておこう。このように、観る者が「常に明解でうつと
りとさせる一つの翻訳の、更なる翻訳者」(698)とな り得るのは、「専制的な
記憶術」が作 り出す「総体」的な効果のためであるという考えは、『1846年の
サロン』で展開されていた「思い出」(souven■)の概念をめぐる以下の主張を、
強く想起させる。まずポー ドレールは、一枚のタプローには「旋律」(maOdic)
=「全ての効果が一つの全体的な効果に協力するような、一つの総体」を要求
するもの (425)がなければならないと考える。そして彼によれば、その「旋
律」を持つタプローは、「主題も線も分からないほど遠 くからりKめ」たとして
も、「既に一つの意味を持ち、思い出の目録の中に場所を占めてしまって」い
る (425)。即ち、観る者の精神に「深い思い出を残す」のは、細部を総体の犠
牲にし得た「旋律的な」絵画である (")。更にポードレールは、鑑賞者に「思
い出」を残すドラクロワの絵画が、この芸術家の「思い出」からやはり生み出
されているという思想を、「 とりわけ思い出から生じるドラクロワの絵画は、
とりわけ思い出に語 りかける。観る者の魂にもたらされる効果が、芸術家の手
段に似ているのだ」(433)という文章において明確に表明している。既に『1846
年のサロン』の中で、「芸術とは美の記憶術 (mn6motth」e)であるが、正確
な模倣は思い出を損なう」(455)と語られていたことも考慮に入れれば、ギー
スの制作プロセスの本質を表すものとして適用された「記憶術」の概念00が、
「美の記憶術」の一種としてドラクロワの絵画を評価する初期の思想を上台に
していたことは、ほぼ間違いないと言えるだろう。
結語
「 ドラクロワは情熱を情熱的に愛していた」(746)一一これは、『 現代生活の
画家』と全 く同年に発表された、『 ウジェーヌ・ ドラクロワの作品と生涯』
(ι'α
“
νκ α″ν″′E′82″ιD`ノ´crο夕)の中の一文である。「七月王政公認の画
家」に対する弔辞的な役割を持つ論考中のこの文章と、「『私は情熱的に情熱を
愛する』と、G氏ならば進んで言うだろう」(691)という、『場代生活の画家』
に見られる文章との符合は、決して偶然ではない。一連の美術批評において、
伝統的な自然模倣説から距離を置く形でその思想を展開していつたボードレー
ルが、ドラクロワとギースという二人の芸術家に対してほぼ同じ観点から高い
評価を与えていたことは、別稿での総括 (2)に加えて、本稿の第5節で行つた
「記憶術」の概念をめぐる考察からも立証される。
しかし我々は、ドラクロワがギース的な「見ることと感じることの飽くなき
情熱」には支配されなかった画家であることも、忘れるべきではない。確かに
ドラクロヮは、『1846年のサロン』の中で、「 ドラクロワは普遍的である。内面
性に満ちた風俗画も、偉大さにあふれる歴史画も描いた」(435)と断言されて
いることからも明らかなように、偏狭な「専門家」では決してなかった。しか
し彼は、様々なジャンルの絵画を見事に描いたという点では「普遍的」な芸術
家であつても、ギースのように「現代的な美や英雄性」としての「普遍的な生」
を愛した「世界の人間」ではなかつたのである。
「公式の主題」や「政治的な英雄性」のみに甘んじていたドラクロワに対 し
て、既に『 1846年のサロン』の時点からある種の不満を抱いていたボードレー
ルは、晩年になって、ドラクロワが持ち合わせていた資質を兼ね備えつつ「世
界の人間」たり得ているギースの中に、「真の画家」像を見出したはずである。
その意味で我々は、『現代生活の画家』の最終節「馬車」で、かつてはドラク
ロワの専売特許であった肩書が、今度はギースに対 して次のように用いられて
いるのを見逃してはならないたろう。
「我々は、大都市の環状の飾 りとなっているあの馴染み深い風景を再び見出
すのだが、そこでは光が、真にロマン主義の芸術家が軽視できない効果を生み
出している。」(723)
「ロマン主義の」(romandque)の語が登場するのは、『現代生活の画家』を通
じて上の文章中だけである。しかし、その一箇所において、「真に」(vraiment)
という副詞をこの語と共に用いたポー ドレールの真意は、どこにあったのであ
ろうか。1863年の時点での「真のロマン主義者」一―現代生活の中に見出され
る「叙事詩的な」美を、「最も現代的に」表現し得る人物一一は、1846年まで
のところ「ロマン主義の最も立派な代表者」であつた ドラクロワではなく、今
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やギースなのだという思いを、ポー ドレールがこの表現に込めんとしていた
ことは想像に難くない。「現代性」の中に美を探し求め、説明することを義務
としていたギニスは、若き日から「徹底的で絶対的であること、決 して譲歩を
しないことから得られるものの全て」(375)に気付こうとしていた美術批評家
の問いに対して、様々な形で最終的な解答を提示し得る「現代生活の画家」
だったのである。
証
ポードレールの文章に関しては、次のプレイヤッド版から引用する。Chancs
Baudclaire,Crrッ′`
s cο
raP′εκs,texte 6tabli,p“sen“et an■o“par Claude Pichois,t.H,
Gollmard,1976.引用箇所は、(123)のように頁数を示す。訳文は全て筆者自
身のものであるが、阿部良雄訳『ポードレール全集』全六巻 (筑摩書房、1983-
1993年)を適宜参考にした。なお、引用文中の『』を付けた部分は、原則と
してポードレール自身による強調である。
(1)Matei cilinescu,■ッ` ルσ` s‐′しrrlJ″:″ο′しス″Is″,Aッα″′‐Gα′々 ,D`σ′′し″` ら
κおcれP r¨rplοル"お″,Duke Un市esilP“ss,1987,P.48.(富山英俊
。栂正行訳
『モダンの五つの顔』、せりか書房、1995年、71頁。)
(2)宮川淳「ポードレール再読一一『現代生活の画家』をめぐつて」(1973)、『美
術史とその言説』、水声社、2002年、273-289頁。
(3)拙稿「ポー ドレールの美術批評ニ 『ーロマン主義』と『現代性』」、『美学』第
201号、美学会、2000年、13-24頁(以下、拙稿 (2000)と略記)。 本稿はその
第3節と一部論旨が重複するが、力点の置き方は大きく異なること、及び訳文
に関しても変更を加えていることを、あらかしめお断りしておく。
(4)拙稿 (2000)、14-16頁。
(5)ベリー 公爵夫人の注文による『ポワテイエの戦い』(1830)や、ナンシー市の
美術館のために政府が注文した『ナンシーの戦い』(1830-1832)等が挙げられ
る。
(6) Jean―Picrrc Guillcrm,《L'Emprisc dcs traditions cri“qucs danslcs Salons dc Charlcs
Baudeldrc》,LИ″″
`ι
β′″ル′α:″,No.3(199η,KIncksicck,P.70.
(7)これに関しては、拙稿「ポードレー ルのレアリスム観再考:美術批評をめぐつ
て」、『美学藝術学研究』第21号、東京大学美学藝術学研究室、2002年、註 (17)
を参照。
(8)阿部訳『ポードレール全集』第4巻、233頁(「覚書」はプレイヤッド版には
未収録)。 なお、ギースに関する唯一の専門的な研究書としては、PLrre Duno,
Cο″s′´ ″″″GttsI Fo″イ`
′` ss`″,('′
″′′
`′
pr3`らゴ∂θ2-f∂92,Arnaud Scydoux,1988.
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¬が挙げられる。
(9)では何故、この二人は「現代生活の画家」として論じられなかつたのかとい
う疑間は、当然ながら生じてくる。ラミに関しては決定的な証拠はないが、ガ
ヴアル■については、『フランスの風刺画家たち数人』(Quelques caHcatudsにs
franFis)(1857)の中で展開されていた批判を、理由の二つと考えることがで
きよう。ボードレールはそこで、「率直な天才」たるオノレ・ドー ミエからは、
「説明文を取り去っても、デッサンは美しく明解なままで残る」のに対して、
「彼ほど芸術家ではない」ガヴァルニの場合は、デッサン以外に、「時には大変
ひねった」説明文があると椰楡していた (559)。彼の風刺画に対する当時の評
価に関しては以下も参照。Judlh WechttQら4助″α″cο"`″′PZySiag4οFty α″′
Cαガca′″′ι ra1 19たC`″′″ヮ P ′´:s,Ъc Un市crsity ofChi“go Prcss,1982,pp.102-111.
(高山宏訳『人間喜劇:19世紀パリの観相術とカリカチュア』、ありな書房、1987
年、151-160頁。)
(10)『1846年のサロン』で定義された、「現世紀の道徳と類似した着想」に存する
「ロマン主義」の概念 (421)が想起される (拙稿 (2000)、14頁も参照)が、
ポードレールがここで念頭に置いていたのはむしろ、例えば第8節「軍人」で、
「各世紀は独自の魅力を持つている」という指摘は「様々な職業にも適用され
得る」と述べた後で、「各々の職業は、それを律している道徳的な法則から、自
らの外面的な美を引き出す」と主張したり (707)、或いは第12節「女性たち
と娼婦たち」で、娼婦たちには「『悪』に由来する独自の美しさ」があると指
摘している (720)ことからも明らかなように、全ての人間が「自然に備わる
美しさ」や「人工的な美しさ」以外に持つている、職業上の「特有表現」
(Hioismc)=「一種の職業的な美しさ」(720)であつただろう。
(11)ポードレールのここでの具体的な仮想敵に関しては諸説ある。例えば、彼の
自然観の複雑さについて詳細な研究を残したリー キーは、この部分の議論が
ディドロの『 ブガンヴィル航海記補遺』(1772)中の一節を相手取つたものと
主張している(F.W.Lakcy,3α
“
″J●′″ ″´′I″″″,Manchester Un市ersity Prcss,
1969,pp.140‐141)。しかしリー キーは、「美徳も悪徳も全ては等しく自然」と
いう言葉に象徴されるような、デイドロにとっての自然の両義性を看過してい
るように思われる。ディドロの両義的な自然概念に関しては、佐々木健一
「デイドロの生涯と思想――『絵画論』研究のための序説」、『美学藝術学研究』
第20号、2001年、17-18頁を参照。
(12)故に、女性がモー ドという「術」に頼るのは、あくまでも「そのもろい美し
さを強固にし、神格化するため」一―「魅惑的て超自然的に」見えようとする
ため――であって (717)、「自然に」備わつた美しさを廃棄する一一「非」自
然的になる一一ためてはないのである。同様に、「女性は、〔・…・・〕自然の上に
抜きん出る手段を、全ての術から借りてくるべきである」(717)という表現に
ついても、例えば次の指摘のように注意深く解釈される必要があろう。「ここ
ではたしかに自然を離れることが問題になっているにしても、それは自然を抹
消することではなくて、自然を拉致し、人為的に変換することを意味している
からである」(鷺田清‐『モードの迷宮』、ちくま学芸文庫、1996年、163頁)。
以下の論文中にも、鷲田と同様の的確な解釈が見られる。海老根龍介「進歩と
旅一一マクシム・デュ・カンとポードレール」、『仏語仏文学研究』第17号、東
京大学仏語仏文学研究会、1998年、101‐102頁。なお、十九世紀フランス社会
におけるモードの意味を、特に女性服との関連から論したものとして、北山晴
一『おしゃれの社会史』、朝日新聞社、1991年、298-317頁、及び、山田登世
子『メディア都市パリ』、ちくま学芸文庫、1995年、219-237頁を挙げておく。
(13)この観点からのアングル批判は、『1859年のサロン』の肖像画を論した部分
で綿密に展開されている。前掲拙稿「ボードレールのレアリスム観再考:美術
批評をめぐって」、第2節を参照。
(14)もつとも今度は、この一文、及びその直前の「美の永遠なる部分は、モー ド
によってではなくとも、少なくとも作者の特殊な気質によつて、覆われると同
時に表現されるだろう」(685)という記述を、どのように解釈すべきかという
問題が生してこよう。解答は、この論考を締め括る次の文章中に見出し得る。
「彼は至るところに、現在の生の一時的な、東の間の美を、読者の許しを得て
『現代性』と名付けたものの特徴を探し求めた。しばしば奇異で荒々しく、過
激ではあつたが、しかし常に詩的であつたため、彼は自らのデッサンの中に、
『生』のワインの苦いというか強い風味を、凝縮することができたのだ」(724)。
即ち、「常に詩的」な人物であるギースのデッサンは、たとえモードを題材と
していなくとも、「奇異」という彼の「特殊な気質」によつて覆われることが
あるため、その「人間の二重性」の必然的な帰結として「二重の」構成を持つ
こととなるのである。
以上の主張の源流は、『1855年の万国博覧会・美術』の中に実は見出される。
ボードレールはそこで、「『美は常に奇異である』。〔・…・〕美は常に、少量の奇
異さ、素朴な、故意のものではない、無意識の奇異さを含んでいて、それを特
に『美』たらしめているのがこの奇異さなのだ」(578)と述べた上で、このよ
うな「奇異さ」(bレane五。)は、「環境や、風土や、風俗や、民族や、宗教や、
芸術家の気質に依存して」おり、その「分量が、〔・…・〕芸術の中では、料理
における味或いは薬味の役割を果している」と主張していた (578-579)。環境
や風俗といつた外的な要因のみならず、「芸術家の気質」という内的な要因か
らも「奇異さ」が生まれるという考え方、更には、芸術におけるその役割を料
理の味になそらえた比喩は、『現代生活の画家』に見られる思想との共通性を
強く認識させるものである。なお、「奇異さ」をめぐるこれらの記述に、エド
ガー。アラン・ポーからの影響が認められることは、伊達立晶「ポードレー ル
における詩画比較論一―ポーからの思想的影響を中心に」、『文芸学研究』第2
号、文芸学研究会、1999年、80頁で指摘されている。
(15)「現代性」をめぐる筆者の解釈と方向性を大きく異にするものとして、アン
トワーヌ・コンパニョンの研究が挙げられる。彼は1993年に発表した論文に
おいて、ポードレールが「現代性」を「一時的なもの」と定義する一方で、ギー
スにとっての重要事は、その「一時的なもの」から「永遠なもの」を抽出する
ことだと述べている点に、まさにこの概念が必然的に抱える背理が見受けられ
ると主張し (Antoine Compagnon,《Baudelaire devant l'6temel》,D″夕〃ωs“′
B4“′″α′″,r6unies par Martine Ber∞tet Andr6 Guyaux,H9■o“Champion,1993,pp.
71-111)、後年の著書でも同様の議論を展開している (中地義和訳『近代芸術
の五つのパラドックス』、水声社、1999年、46-59頁)。 しかし、コンパニョン
の考察は、「現代性」の概念と関連付ける必要のない『悪の華』や『パリの憂
鬱』中の詩篇に、それへの暗示を読み込もうとする強引さが目立ち、説得力に
欠ける。また、以下の論考も、コンパニョンとほぼ同じ観点から「現代性」の
曖昧さに迫ろうとしているが(明言されてはいないが彼の議論からの影響は顕
著である)、 最終的に目指すところが、ヴァルター・ベンヤミンがモデルネと
の関わりで展開したアレゴリー 論の解明にあるためか、観念的なものに終わつ
ていることは否めない。横張誠「モデルニテの誕生」、三島憲一 。木下康光編
『転換期の文学』《転換期のフィロソフィー》第5巻、ミネルヴア書房、1909年、
162-185頁。ボードレールのこの概念に関して、一種の「バラドックス」をひ
たすら強調する立場には、筆者は決して与しない。
(16)『現代生活の画家』において「現代性」の語が登場するのは、第4節中の文
章、及び註 (14)で引用した文章を除けば、この部分のみである。
(17)コローのこのような視線に対しては、『1859年のサロン』の風景画を論した
部分で高い評価が与えられている。前掲拙稿「ポー ドレールのレアリスム観再
考 :美術批評をめぐつて」、註 (9)を参照。
(18)拙稿 (2000)、21頁。
(19)前註と同所にて考察したこの概念の「子供」性に関しては、以下も参照。
Meycr Howard Abrams,Ⅳレ″′″S″′` " ′´″″″s″′rrα´″。″α″″Rιッο′″″ο″れRο
―
“
α″′た二Jr`″′′,Noron,1973,pp.414-415.(吉村正和訳『自然と超自然一一
ロマン主義理念の形成』、平凡社、1993年、489-490頁。)
(20)但し『1846年のサロン』では、「旋律」は「色彩における統一性、或いは全
体的な色彩」と明言されており(425)、ドラクロワの絵画の特質として重視さ
れているのも、基本的に「色彩の調和」である。このような見方は『1855年
の万国博覧会・美術』において、ドラクロワのタプローが観る者の魂に豊かな
印象をもたらす (=深い「思い出」を残す)要因は、「色彩と主題との間の (あ
らかじめ画家の月肖髄の中で打ち立てられた)調和」(595)、或いは「色彩と主
題とデツサンとの間の、深くて完全なる和合」(596)といつた、より広い意味
での「総体」的な感覚にあるという主張へと発展する。『1855年の万国博覧会・
美術』におけるドラクロワ観の独自性については、伊達、前掲論文、81-84頁、
及び、拙稿 (2000)、16‐17頁も参照。
(21)ポードレールは、1861年に発表した『 リヒャルト・ワーグナーとパリにおけ
る「タンホイザー」』(R′c力α〃7電
“
′ι′ル″″力′"`raルホ)の中で、「聴衆の
注意を呼び覚まし、彼らを現在の場面に類似した状態に置き直すのに役立つ」
ヮーグナーのライ トモチーフのシステムを、「pa憶術の方式」(syStёmc
mn6monique)と呼んている (801)。金沢公子「フランス文学におけるワグネ
リスム成立過程の一考察―一ボードレールのワーグナー論について」、日本
ワーグナー協会編『年刊ワーグナー1981』、福武書店、96-97頁も参照。
(22)拙稿 (2000)、22頁。
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